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Ⅰ はじめに
モダンデザインの発展経過を観るに、歴史様式の混
乱状態が口火となり様々な思潮やデザインが登場する。
それらアーツアンドクラフツ、アールヌーヴォー、セ
セッション、キュービズム、未来主義、表現主義、構
成主義などが、1920年代後半には現代に直結するメ
インストリームすなわちインターナショナル・スタイ
ルに収束し、波及が始まる。そのプロセスにはアール
デコ現象とも言える諸相が多元的に作用する。
このメインストリームを生んだ 20年代の建築デザ
イン革命は、たぐいまれな様相を示すことになる。意
匠的には過去を断ち切った断絶の激しさという点で、
規模的には西欧世界で同時多発、しかも歴史上極めて
短期間に革新が伝播し完成したという点において、そ
してとりわけ影響力においては、現在に至るまで永続
的に世界を支配し続けたのである。その峻烈な革命的
デザインは嫌われながらも、いかなる操作を経て市民
層に受容されるに至ったのか、またいかなるベクトル
が彼らに意識改革を断行させたのか。ここにアールデ
コが作用するのである。
時代を先駆けるモダンデザインはとりわけ公共建築
に出現しやすい。施主の趣向の反映が必須の住宅とは
異なり、公共建築はさまざまな社会・政治体制の発露、
投資意欲の表出物であるがゆえである。この分野の革
新への動きは世紀転換期から顕著で、後日 30年代に
なりインターナショナル・スタイルと称されるデザイ
ンは、1910年代早くには登場していた。それら清冽
なモダニズム作品が出現する一方で、より身近なシネ
マや劇場、デパートやホテルなど商業・娯楽施設に、
市民層にはモダンデザインと映るデコラティブなコン
テンポラリースタイルの建築（後日、われわれがアー
ルデコ様式として知ることになる）が増殖を繰り返す。
それらが都市の市民層のモダンに対する意識改革に一
役担うことになる。
本来モダニズムとは紛れもなくエリートの運動、理
念先行の運動であり、少数の進歩的知識人・芸術家の
みが享受可能な審美性しか呈さなかったのである。
1910 20年代にはアヴァンギャルドへの容認は、これ
までの拙稿でみて来たように芸術関係者・左翼周辺に
限られていた。市民には（好意的な場合でも）奇妙な
形体、と評されることもあったが、既存の体制を社会
的にも文化的にも転覆させる恐れのあるもの、もしく
はそれを意図したもの、と見なされ敵意のある批判を
促した 1。ゆえにインターナショナル・スタイルの無
装飾で合理性追求の集合住宅（たとえ高所得者用でも、
つまりモダニズムの集合住宅は低所得者用と概念され
ていた背景がある）は、近隣の中流市民層の怒りを招
き、阻止されること多々であった（紀要 3、4巻）。
その一方で、都市にはガラス張りのデパートが出現
し、新規デザインがディスプレイされた。シネマや劇
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要旨：1920 30年代の社会背景からデザイン史を読み解くシリーズの８稿目である。今稿で取り上げるアールデコ様
式とは、はっきりした特徴を持つ造形様式というより総括的で、建築や造形デザインのほとんどを呑込む様式である。
デザイン的には伝統様式とモダンデザインの折衷の産物であり、それが故に広く受容され、両大戦間に世界的現象と
なる。芸術・建築・インテリアやプロダクトデザイン以外にも広範囲にその足跡を残した。その背景的要因として、
この様式の象徴的地位を誇る 1925年パリ博が、対ドイツ戦略として市場の地位の確保をねらった贅沢品の殿堂であっ
たことがあげられる。それは必然的に衒示的消費を喚起し、パリ博にはエンドユーザーを意識した商業主義という宿
命が伴うことになる。この要因は同時に、アヴァンギャルドデザインの持つ政治的メッセージや攻撃力をそぎ落とし、
中庸化し、装飾の伝統との融和を促す。すなわちモダンデザイン波及の大きな動力を呈したのである。
キーワード：1925年パリ博、デパートパヴィリオン、ブティック通り、アーティスト・デコレーター
場などのモダンとデコラティブの折衷建築をはじめ、
デパートなど商業が介在することで、モダニズムへの
警戒感やアヴァンギャルド性が和らぎ、地平を切り開
くことになる。ありふれた家庭用品やファッションに
アヴァンギャルドのデザインタームが使用される事で、
1920年代後期と 30年代早くには、慣れ親しんだもの
へと進化し、モダンデザインは解放されたモダンなラ
イフスタイルを想起するイメージへと（未だ市場は希
薄ではあるものの）変貌し始める。
この時期の特徴の一つ、頻繁に開催された各種展示
会や博覧会もモダンへの意識改革に奏功する。（1918
年から 39年までの 21年間に万博は 20回開催されて
いる。戦間期は 19世紀後半と同様に万博の時代であっ
た 2。）中でも住宅博ヴァイセンホフ・ジードルンク
（1927）の例はわかりやすい（論集第 47号）。低・中
所得者用市営住宅の博覧会計画のはずが、いつしか高
学歴富裕層および中流市民層向けの贅沢住宅展となっ
た博覧会である。そもそもは中道左派政治体制のもと
住宅問題解消を目的とした、モダニズム住宅・建築の
啓蒙活動たる公営の博覧会だった。だがこの住宅博の
モデル住宅における設定住まい手像の変更、それはデ
ザイン側の意図・戦略と読み解けるが、そのために中
流層の感性に呼応する高級仕様に変更されることにな
る。これがモダニズム集合住宅の概念を、好感・憧憬
の方向に舵取りすることにつながる。見学者はデザイ
ンや空間という抽象性より、衛生的な給排水や暖房設
備を注視し憧憬を抱いた。この時期に進展した清潔指
向から意識改革が始まっていたのである。
一方で、同時代に飛躍的発展を見せたラジオや映画
などマスメディアの力も大きい。誰もがアクセスでき
意識改革の強力エンジンとなる。シネマ建築そのもの
も意表をつくデザインで、映画のスタジオセットは
モダンめいた（モダニスティック、またモデルヌ－こ
の用語自体がフランス由来という概念を内包－と称さ
れる）デザインをアピールした（初期には不可解でミ
ステリアス、反市民的な場面設定として、後には豪華
でグラマラス、解放された遊蕩的ライフスタイル設定
に 3）。
ヴィジュアルデザインではどうか。ファシズムの時
代にあっても、モダニズムはその旗手バウハウスデザ
インやそのモダニティを体現した雑誌の発行で、高学
歴富裕層および中流市民層にプレゼンスを高める（紀
要第 1巻）。旅行ポスターや劇場プログラムを始め各
種の宣伝媒体も大胆なデザインで街角に登場する。地
方にはメールオーダーのカタログが届いた。1909年
には世界最大の通販会社となるアメリカのシアーズ・
ローバック社のカタログは 300頁に至り、「農民のバ
イブル」「子供の教科書」とまで称され、新デザイン
の香を届けた 4。もっと日常レベルで言えば、タバコ
や石けんなど商品ラベルやパッケージに現れた無数の
無名デザイナーによるモダニスティックなグラフィッ
クは一般家庭に歓迎された。スウェーデンの漁村（ス
モーゲン島）にある当時を再現した古風なコテージで
も、NYの摩天楼の描かれた大型マッチ箱が、ダイニ
ングの食器棚に誇らしげにディスプレイされている。
それらが重層的に作用しあい、当初は忌避・揶揄さ
れたモダンデザインの地平が開かれ波及につながる。
上記の現象からは、モダン波及のサイレントパワーは
都市の消費者、キータームは消費社会という像が浮か
び上がる。モダニズム運動とは、そもそも建築家やデ
ザイナーの左派的政治思想から始まったのであり、モ
ダニズム芸術家の作品は左翼思想の具現化であった。
彼らはしばし左翼や共産主義者と同等視された。モダ
ニズムを下支えする社会的ラディカリズムにもかかわ
らず、知識階級の中でも富裕層のみがクライアントた
りえた。現代では奇異に感じるも、これまでの拙稿で
みてきたように、第二次大戦までの 20世紀は政治思
想と造形活動が密接に一元化した時代だったのである。
が、しかし波及の局面では中流市民層の消費行動が大
きく力を握ることになる。さらに、彼らの視線の向か
う先には高所得層の贅沢消費が存在した。
その商業と消費活動に強く影響を及ぼしたのが贅沢
品の国際博通称アールデコ博（1925）であった。豪華
な展示品はドイツやアメリカで材質を調整し大量生産
で一般市場に出回った。もとよりヴァイセンホフとは
はっきりと異なる博覧会である。が、モダニティの地
平に大きく作用したという点では共通し、商業ベース
であるだけに、啓蒙を主眼にした後者より直接的で、
遥かに深く社会に浸透し、広範囲に影響を及ぼすこと
になる。本稿ではこのアールデコ博を本論の文脈で取
り上げ、あいまいなアールデコの理解につなげたい。
アールデコはデザイン史の中でもポピュラーで、様
式の発展や流布にパリ 1925年博が決定的なモーメン
トを呈したという概念も周知である。すでに膨大な研
究書・研究論文・一般書が出され、展覧会が世界各地
で開かれ、愛好者団体も世界に広がる。今さら感がな
くもないが、これだけ図書があっても、博覧会の背景
を邦文で詳細に論じたものはない（様式の流布および
アールデコデザイン出現における要因的背景や考察は
豊富に存在する。それらは消費社会・大衆社会・機械
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化時代・メディアの進展やグローバル社会といった分
析である）。しかし、アールデコ博そのものを背景中
心に観ることで、博覧会の性格が如実に浮かび上がる。
それは商業主義であるが、必然的にアールデコ様式そ
のものに内包する商業主義を説明することになる。と
同時に、商業主義の根幹それは販売促進であるが、そ
のための戦略としての「モダンと伝統の折衷」がアー
ルデコ様式の特徴を説明することになる。
本稿は 1920年代から 30年代の社会背景をみること
で、デザイン史を読み解くシリーズの 8稿目にあたる。
これまで、ほぼ住宅とそのインテリアに絞り、嫌われ
たモダン住宅が受容されて行く経過を、主に生活者・
女性の視座から論じ、また社会背景から論じてきた。
モダニズムが高学歴層・富裕層・社会改革を強く意識
する層・芸術家周辺層・コスモポリタン特にユダヤ系
富裕層の建築家や施主によってその端が切り開かれて
きた実情は、これまでの 4巻ですでに観ている。本来
的にアールデコとは娯楽などの商業施設やプロダクト
のもので、住宅になじまないとされる中、これを取り
上げるのは、商業施設だからこその視認性と大衆性が
つきまとい、またアールデコの根幹には誇示・これ見
せよがし、という衒示的消費の局面が宿命的に付随し、
共に 5市民層のマインドに働きかけ、モダンデザイン
の波及を推進したと考えるからである。となれば、アー
ルデコ博そのものを知る必要がある。
1章の「はじめに」に続き、2章でアールデコ様式
を俯瞰し、3章では 1925年博開催の環境、特に商業
主調に至った事情、および「商業を主調とする博覧会」
と断じたその概要を本論の文脈で俯瞰する。以上の構
成で今ひとつ釈然としないアールデコの判りにくさと、
その重みからの呪縛を軽減できればと考える。
Ⅱ アールデコ様式とは
Ⅱ 1 あいまいなアールデコ様式
アールデコ様式で何をイメージするだろうか？ 個
別の作品なら誰でも容易に列挙できる。建築では東京
都庭園美術館、また NYのクライスラービル、装飾
芸術ならルネ・ラリックのガラス作品、プロダクトな
らラジオや冷蔵庫などの流線型家電製品、グラフィッ
クではカサンドレ作の豪華客船ノルマンディー号のポ
スター、あたりが代表例であろう。総括的に形体を語
るなら、幾何学的・直線的・立体的・稲妻的ジグザグ
ライン・鉱物結晶的・流線型などが特徴的装飾パター
ンである。だがこれらではイメージは喚起されない。
実際、多種多様な作品には共通概念の乏しさと、何を
もってアールデコ様式とアイデンティファイするのか、
という不安定感がつきまとう。敢えて言えば共通する
のは醸し出す空気感としか言いようがない。それは換
言すれば当時としての時代の「ニュー」ヴィジョンの
具現化感、現代から見ればレトロ「モダン」感、と言
えるだろうか。「ニュー」や「モダン」という近似概
念はあっても、さまざまな作品例には特徴的総括的フォ
ルムやパターンの影は薄い。つまりこれまでのデザイ
ン思潮などと異なり、規定する規範・ルールは存在し
ない。そのアナーキーなところが多くの変種を生み、
広範な内容を呑込み、統一的イメージの希薄さにつな
がる一方で、流布や人気の拡大にもつながる 6。
上記例はいずれもアールデコ代表作として君臨する
が、世界各地の都市には無名のアールデコ建築が豊穣
に存在し、時期的に尚早とされる建築にこれを発見す
ることも非常に多い。そこからアールデコ様式は何か
という疑問が起こる。ここでとりあえず、アールデコ
様式とははっきりした特徴を持つ造形様式というより
総括的で、20世紀初期に始まりそのピークを 20 30
年代に迎える、建築や造形のほとんどを呑込む曖昧な
もの 7、と定義しておいても妥当と思われる。
この多様さ、フレキシブルで自由闊達さを生む要因
は、この様式の源泉からすでに分析・解説されている 8。
古典主義などの歴史様式、それらと対峙するアヴァン
ギャルド各派さまざまのモダニズム運動、勃興するナ
ショナリズムとそれに因む自国の伝統への再評価、植
民地主義、新興国家の独立、アフリカ・古代エジプト・
メキシコ・東アジアなどへの注視、など多様な要素が
源泉としてあげられている。それらを呑み込み贅沢な
装飾というフィルターをくぐり、あるものは素材や製
造技術の革新とあいまって大量生産され、何でもあり
のアールデコ様式に至ったのである。ゆえにこの様式
に含まれる相反的デザイン性向、つまり、トラディショ
ナル VSアヴァンギャルド、国際性 VS国粋性、装飾
VS実用、手工芸VS大量生産、豪華・豊穣VS厳格・
質素、ブルジョワ VS大衆、回顧的 VS当世風、これ
らの相反する、あるいは縁遠い方向性を持つアールデ
コ様式は、上記の源泉の多様さで説明される 9。ご都
合にあわせて、建築・建築装飾・プロダクト・宝飾品・
身装品などさまざまなカテゴリーにこの源泉が採用さ
れた。1つの作品に混淆するケースも多い。
以上から帰納すると、アールデコとは「モダニティ
に応答した伝統性と装飾性」となる 10。装飾を拒絶す
るモダニズムは論理性厳しく、伝統に挑戦を挑み、普
遍性・インターナショナル性を標榜するが、アールデ
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コは地域性も含めた伝統とモダンのネゴシエーション
の結果として論理性は存在しない。オーナメントの拒
絶というより 1900年頃から中欧に発展したモダン指
向の装飾の伝統に立ち、新たな装飾イディオムの創出
で、モダンとネゴして妥協できる着地点を呈したので
ある。個々のアールデコ・アイテムはアヴァンギャル
ド寄りかコンサバ寄りか、はあってもその両極間のど
こかに着地する。新規で革新的ではあってもラディカ
ルではなく革命的でもない、簡素化していても装飾が
存在し、伝統的作法にも新技術・素材の援用、それら
から、伝統とモダニズムをつなぐ重要な歴史的位置に
立つ。加えて、これまでのモダニズム運動がなし得な
かったインターナショナルに波及という局面は、古典
主義やすぐそこまで来ているインターナショナル・ス
タイルに共通する。（アールヌーヴォーは世界的とい
うより、ほぼヨーロッパ域内での現象であった。）
アールデコは理念の伴わない猥雑な出自で、商業主
義的局面が強調され、アカデミズムからは単なる装飾
の様式として軽視されることもあるが、これらの点か
ら、伝統とモダニズムをつなぐ重要な歴史的位置は再
認識される必要がある。伝統からモダニズムへの移行
は、国家によって温度差・地域差がありまた曖昧で多
様であったことを鑑みると、フレキシブル性・曖昧性
を身上とするアールデコの再認識への感は強まる。
Ⅱ 2 アールデコ様式その名称
この様式名は 1925年にパリで開催された「現代装
飾芸術・工業美術国際博覧会 Exposition Interna-
tionale des Arts Decoratifs et Industriels Modernes」
にちなむ。名称の一部の「装飾芸術 アールデコラティ
フ」が短縮されアールデコとなる。とはいえ固有名詞
として一定の時代の造形を総称するスタイル・ラベル
となるのはずっと後で、66年にパリの装飾芸術美術
館で開催された展覧会 ‘Les Annees 25’と 2年後の書
籍による定義付けによる 11。モダニズム批判が声を上
げ始め、装飾の復権を見直す当時の機運から、装飾的
造形が集結した 1925年博を回顧した展覧会だった。
つまりは過去をふりかえり総括的に命名された名称で
あるが、装飾を代表して 25年博が特定されたのは、
国際的な波及効果とステイタスによる。フランスから
の直接的波及がメインルートとはいえ、翌年 26年か
らメトロポリタン美術館をはじめ全米の主要 9館で開
催された巡回展も契機のひとつになる（フーバー商務
長官の肝いりで派遣されたパリ博視察ミッションの団
長は全米美術館協会の会長であった）。借り出された
400アイテム以上とはいえ展示品の一部と、特徴的パ
ヴィリオン写真が統合的に新しい様式のイメージを醸
したのである（メトロポリタン美術館は 1912年にド
イツ工作連盟展を拒否している。理由は商業主義的要
素に関わる事への抵抗である。この姿勢は後援者の寄
付条件が圧力になり 22年頃から変化している）。加え
て、開催当初からパリ博は余すところなく新聞や雑誌
にレポートされていた。モダンスタイルがほとんど注
目を集めて来なかったアメリカにおいて、パリ博のイ
ンパクトはそれだけ強烈だったのである。装飾業界の
伝統派にも、伝統のモダンアレンジはどうにか許容で
き、それは国内の保護貿易論者にも共有できるスタン
スだった。戦間期に経済拡大の主導者となり、摩天楼
の景観とともにモダニティの象徴的存在として全世界
にプレゼンスするアメリカ、その対アールデコ姿勢が
流布の片翼を担ったのである。
アールデコ回顧展に関しても同様で、71年にもア
メリカのミネアポリス芸術協会で 4000以上の展示作
品で開催された。40年代から 60年代まで忘れ去られ
ホコリをかぶっていたクオリティの高いオブジェに、
70年代早くには巨額のオークション価格がつくこと
になる 12。時代の機運が過去を掘り起こし脚光を当て
る、アメリカはその動きもリードしたのである。
みてきたようにアールデコ様式というのは、25年
当時の意識的デザイン運動とその様式というものでも
なければ、博覧会の出品デザイン傾向を代表するにせ
よ、限定するものでもない。25年博には英国館をは
じめ伝統的古典主義建築・歴史様式パヴィリオンから、
アヴァンギャルドなソビエト館やル・コルビュジエの
エスプリ・ヌーヴォー館、そして日本の民家というヴァ
ナキュラー建築まで、出展は多岐であった（エスプリ
館は博覧会趣旨にそぐわないとして物議をかもし、結
局、人目につかない場所に追いやられた）。
加えて、世界各地でナショナルテイストのアレンジ
が加わり、20 30年代にピークを迎えた建築・造形の
ほとんどを呑込む曖昧な様式名と進化する。
Ⅲ アールデコ博とは
Ⅲ 1 アールデコ博 対ドイツ戦略として
■そのねらい
アンチドイツ感情が博覧会の推進力であった 13。ド
イツに侵害されつつある、装飾芸術・工芸品市場にお
けるフランスの覇権確保が博覧会開催のねらいだった。
産業の中核は 1900年頃にはすでにドイツに移行して
おり、フランスは国際博開催によって、装飾市場にお
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ける牽引者・評定者としての地位、贅沢品市場におけ
る権威、またファッション界の首都としての地位の保
全を意図したのである。ゆえに博覧会にはつきものの、
技術革新を体現するエッフェル塔（1889年博）や、
グラン・パレやアレクサンドル三世橋（1900年博）
のような誇示的・恒久的建造物は求められなかった
（1900年博ではドイツはレントゲン装置や時速 120㎞
の蒸気機関車を、フランスも音声付映像やモーター付
飛行装置を出展）。25年博ではこのような最先端技術
の誇示ではなく、ほとんどが消費市場向けの展示だっ
た（美術教育関連の展示も存在する。これはドイツ・
バウハウスへの対抗意識とする見方がある 14）。
装飾芸術の生産について、フランスには海外と比較
して長期にわたる危機感と懸念が存在し、貿易収支や
国家のプレステージへの脅威として意識されるように
なっていた。世紀の始めには贅沢品生産におけるフラ
ンスの技術にはまだ並ぶ国はなく、国内と外国市場を
支配していた。しかしその立場もドイツに急速に侵略
されつつあった。1900年パリ博ですでに、「ドイツは
瞬時に一流国として登場した」との脅威が観測され、
1904年のセントルイス博では「ドイツは応用芸術に
おいて全く疑問の余地なく勝利を達成し展示し得よう。
そして装飾芸術の発展センターはドイツと示すのであ
る」という予測が記録されている 15。発言者はドイツ
の商務官ヘルマン・ムテジウスであるが、諸外国の評
論家と共有される観測だった。08年開催のミュンヘ
ン応用芸術展ではその脅威が現実になった。10年に
はミュンヘン展の装飾家がサロンドートンヌに招聘さ
れ、パリの関係者を驚愕させた。展示内容は抑制され
た装飾が斬新性を醸すルーム構成だった。評論家の記
事にはジェラシーがあらわとある 16。12年にはル・
コルビュジエはドイツ工作連盟を、芸術界・産業界・
流通界の果実豊かな連帯の成功モデルとして評した。
13年にはアメリカへの装飾品輸出額は、工業化の進
むドイツに大きく超される。外国市場のみならずフラ
ンス国内でも外国企業に浸食を許してしまう。
これらの挑戦にすばやく対抗するには、フランスの
動きはぎこちなかった。自国のテイストの優位性に揺
るぎのない信頼・信仰があり、それは産業構造によっ
てより強固となっていた。つまり、フランスの装飾芸
術・工芸界は小企業や個人工房の集まりで組織化され
ておらず、伝統的に手工業生産であり、革新的デザイ
ンの支持や、高品質の商品を合理的価格で生産できる
装置や投資に乏しかった 17。加えて、芸術家と生産者
の間にはお互いに敵意があり 2者間のコラボを阻止し
た。芸術界出身者の前者に対し、職人修業の後者との
間には常に緊張が存在した。つまり外国の挑戦に対峙
するインフラが欠如していたのである。対策方法にお
いても分裂した。ジーグフリート・ビング（アールヌー
ヴォーのフランスにおけるキーパーソン）のように過
去の模倣依存が下落原因と認識する論もあったが、各
界の視点の違いは結果として現状維持に効果的に作用
した 18。つまり増加しつつある中流階級の購買力を支
配し損ね、つかみ損ねたということである。
しかし第一次大戦へ至る間に状況に変化が生じる。
ドイツの成功にならう機運や、展示会において業界コ
ラボも生じた。また自国への懸念は国際博開催のモチ
ベーションとなる。対ドイツ戦略としての博覧会計画
は 1907年 09年また 11年 12年と開催提言が相次ぐ。
特に 09年では過去の様式を排除したモダニティをテー
マにすることが提言された。ドイツの脅威を面前に、
博覧会開催の緊急性を論じた装飾芸術家（アーティス
トデコレーター）協会（SAD）のレポートは、12年
に内閣により保証され、15年開催という決定が下さ
れた。13年のドイツ工作連盟ケルン博の大規模・大
盛況ぶりも立腹材料になり、開催決定の直接の補強剤
になる。報道で繰り広げられた反ドイツ商品キャンペー
ンは 12年 13年にピークに達していた。ドイツの低価
格のモダンプロダクトおよびそのインフラはフランス
の貿易収支への脅威となる。全般的アンチドイツ感情・
憎悪も 1871年の普仏戦争敗戦以来で、アルザス・ロ
レーヌ地区の喪失（第一次大戦後には奪回）が増幅さ
せていた。政治面で高まりつつある国際間の緊張も、
博覧会は国益に叶うという見方を強固にした。
実施は戦争で頓挫するも、計画は戦時中も生き続け
た。戦後のドイツの野心に対する恐怖や、博覧会が国
力回復に強力に寄与という信念のもとである 19。しか
しそのテーマには揺り戻しがあった。09年の指針の
「モダニティ」や「モダニティの強調」、つまり歴史様
式のコピーは拒否されモダン指向の展示品のみという
規制には異議が唱えられたのである。伝統家具界など
の抵抗でもあるが戦後世界を反映した。アンチモダン
感情はロシア革命、またミュンヘンとハンガリーに出
現した共産主義政体などにより、危機感があおられ先
鋭になる。フランス国内でも労働者の不穏活動が起こ
り、秩序崩壊の恐怖感がアンチモダン感情を増長させ
る。「モダン」は今や「ドイツ兵」と同義語だけでな
く、「ボルシェヴィキ」と認識されるようになる 20
（その多くの事例はこれまでの拙稿で観察している）。
そのような揺り戻しを経過しながらも、戦後の再建
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の時代として「モダン」テーマは排除されることなく
存続した。フランスは産業を復興させる必要があり、
モダン化・近代化は産業界を中心に、受容の方向へと
変化する。ただし装飾芸術・工芸界におけるモダニティ
とは、イズム主導の革命的で峻烈なモダニズムデザイ
ンを意味したのではなかった。それらはまだ市場性が
無く、伝統様式で成功している業界には受容は不可能
だった。彼らにとってモダンデザインとはモードの
一つで、コンテンポラリースタイルを意味したのであ
る 21。
一方、贅沢産業の増進はフランス産業界に全体とし
て「ブランド」クオリティを供給することになる。こ
の分野の再生はフランスの文化価値の継承性、また豊
かさの復活へのシンボルを呈した。これに新生ドイツ
の経済的攻撃力ヘの恐怖が一体となり、早急な博覧会
準備の再開とテーマの決定的なシフトを促した。今や
強調点は、「社会大衆のための装飾芸術」ではなく
「贅沢な装飾芸術」となった 22。ただし、出展規則に
は「歴史様式のコピーではなく、新しい着想や真のオ
リジナリティが備わった厳選された展示」と規定され
ている。そこでモダンという要求に応えるために、
「ラグジュアリー装飾工芸」と「モダンデザイン」の
妥協を追求させることになる。つまり装飾の伝統にコ
ンテンポラリースタイルを合体させたのである。本来
的には不和を生むモダンと装飾という 2者は、コンテ
ンポラリーすなわち時代の共感を得る旬のニューデザ
イン化という操作を経て、ラグジュアリーを付加し、
折衷という妥協に至ったのである。
Ⅲ 2 アールデコ博 贅沢品市場の殿堂
■贅沢の殿堂その概観 1 贅沢品の殿堂とその舞台は
博覧会ではフランスの圧倒的支配に参加国はショッ
クを受けたとされる 23。参加国数が不足したことも原
因し、フランスのプレゼンスが幅を利かした博覧会で
あった。ヨーロッパ主要国を中心に 22参加国のうち
展示面積の 2/3をフランスが占め、英国の 20倍に上っ
た。アフリカの参加はフランス領か保護国のみで、主
要国のアメリカとドイツは欠席した（アメリカはモダ
ンデザインはまだ未成長という理由で、ドイツは開催
2ヶ月前に正式招聘が届き準備困難が理由で）。ドイ
ツ招聘に関しては賛否の議論が長引いていた。つまり、
恐るべき競争者から学ぶべきで、競争は刺激となり成
長に向かわせる、ドイツが不在では収穫は少ないとい
う賛成論と、戦時における攻撃や賠償金の不払い、そ
してフランスへの対抗あらわなドイツの野心への不快
感などからの反対論が拮抗したのである 24。結果的に
は「中欧においてもっとも重要なアートセンターの欠
席は不幸で空疎な結果を招いた」と評される。
敷地はパリの中心部のセーヌ川右岸と左岸、および
これに直行するグラン・パレからアンヴァリッドへ至
る主軸に添って展開した。レイアウトはパリの壮大さ
に注視させるよう計画された。この区域の歴史的重要
性とプレステージを鑑みれば、博覧会では永久的建造
物は不可能だった。つまりはステイタスの高い中枢部
に、巨大で高価なパヴィリオンを建造せしめる国家の
文化的経済的パワーを誇示するねらいで選択された敷
地だった。終了後は撤去という短命ゆえの、国家の余
力を誇示する策略である。贅沢品の背景としてもこれ
以上の瀟洒なエリアはないという自負でもあった。
アールデコ博のイデオロギーは最初から最後までア
ンチドイツであり、ドイツへの敵愾心が計画の端緒か
ら貫いた。ゆえに「インダストリアルアート」と展覧
会タイトルにあるにも関わらず、（ドイツに遅れを取
ると懸念される）その分野の存在は希薄だった。フラ
ンスの展示には、本来ならば博覧会コンセプトの花形
になるべきモダン装飾の客車や車、飛行機など新産業
界の展示はなく、過去の博覧会のようなマシンや技術
の殿堂も登場しなかった。それらは写真など間接的な
展示だった。ひたすら消費者の贅沢消費というコンテ
キストの中で運営され、訪問者はブティックの並ぶス
トリートやデパートのパヴィリオンを巡るよう誘導さ
れたのである 25。大衆市場向けの展示品もあるにはあっ
たが、贅沢品に埋もれ目立つことはなかった。
■贅沢の殿堂その概観 2 デパート・パヴィリオン
パリ博の特徴、それはあからさまな贅沢商品の展示
およびデパート・パヴィリオンである。ボンマルシェ、
ギャラリーラファイエット、プランタン、マガザン・
ド・ルーブルの 4社が、セーヌ川左岸の主催国エリア、
エスプラナード・デ・ザンヴァリッドの主軸に並んだ。
これらに隣接して、セーブル製陶所、高級銀器のクリ
ストフルやピュイフォルカ、クリスタルのバカラやル
ネ・ラリックのパヴィリオン、また美術収集家の館と
いう想定の邸宅パヴィリオンも並んだ。区画の中心軸
に設置された工芸館では、フランス大使邸を想定した
24室が展示された。これらの贅沢展示の中で、パリ
博にもっとも特徴的で一番人気を博したのは、デパー
ト 4社それぞれの派手なパヴィリオンだった 26。
プランタンはすでに 1912年頃から自社内に工房プ
リマベラを持ちその成功は戦後、他 3社に追随させる。
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プリマベラは 300人以上の工芸職人をパリや地方都市
に雇傭し、博覧会の前年の 3月の広告では 9327に及
ぶ製品について言及するまでになる。博覧会ではデパー
ト各社のアーティストデコレーターが妍を競ったパヴィ
リオンを出現させる。というのは、パヴィリオンは歴
史ある景観を阻害しないようサイズが規制されていた
のである。いずれも平面の外形が 1辺 20mの正方形
と、これを 45度振った正方形を重ねて出来る正 8角
形を基本として構成された。似たボリュームで同じよ
うにシンメトリカルなパヴィリオンが一等地に並ぶ統
一感は、個性豊かな外観といえどもアールデコ建築と
いう様式の視認性につながるものであった 27。
展示内容も各館共通で、裕福なブルジョワ家庭向け
インテリアだった。デパートの出展は展示品が購入可
能であることを博覧会において初めて意味したのであ
り 28、他のフランス・パヴィリオンも裕福な顧客に直
接マーケティングできるように企画された。展示品は
富裕層だけが購入可能であったが、諸外国の関係者は
中流層にも手が届く可能性を探った。展示品がデモン
ストレーションにとどまらず、中流層にも拡大可能と
なる期待も博覧会において可視化させたと言える。
伝統とモダンの振れにはデパートにより差異があっ
たが、われわれがアールデコとして知るコンテンポラ
リーなモダンデザインを制作・マーケティングし、パ
リという消費都市において示した意義、また諸外国に
呈した意義は大きい。アメリカ商務省のレポートも、
フランス・デパート界の役割にスポットを当てている。
博覧会以降も産業界の反応は比較遅々としており、デ
パートは主導的役割を果たすことになる（後述）。
■贅沢の殿堂その概観 3 高級ブティック通り
もうひとつの特徴的施設群であるブティック通りも
このコンテキストに沿う。セーヌ川両岸に広がる博覧
会場の結節点であるアレクサンドル三世橋の上が、
2階建ての贅沢品ショップ街に変えられたのである。
パリは高級ブティックと一流品のメッカ・世界の首都
というイデアの再宣言であった。すでに、パリでの贅
沢女性の買物姿は大西洋両岸で様々に取り上げられて
いた。ショッピングのメッカという地位は 25年時点
ですでに確立されていたゆえ、博覧会におけるショッ
プ街展開は対ドイツ勝利の目に見える示威であった。
「ブティック通り」と名付けられ、宝飾品、毛皮、
身装品、香水、インテリア雑貨などの 40ブティック
が並んだ。ガイドブックには「洋服－少なくとも女性
の洋服において－は装飾芸術でしょうか？ 間違いな
くのとおりなのです。そしてもっとも尊敬に値する芸
術の一つなのです。つまり洋服で他の人すべてをリー
ドでき、そしてもっともモダニティに近接出来る芸術
なのです。それはサプライズと新規性の上に生きてい
るからです。フランスにおいてファッションは重要な
課題です。そうしたフランスの優位性に対し、ライヴァ
ルすべては承認しなくてはなりません」とある。
女性と消費の関連は前世紀から社会学的に論じられ
ているが、博覧会で女性用品販売を打ち出すことで、
この分野に君臨するパリを宣言するとともに、何より
消費を強く支配するねらいであった。店舗は独自のデ
ザインながら、博覧会の主要デザイナーの 1人モーリ
ス・デュフレーヌがコーディネートした。夜間には派
手なイルミネーションと噴水でアレクサンドル三世橋
を夢の空間に仕立てた。お土産用の彩色写真のポスト
カードもこのシーンを含んだ。ブティック通りは記念
品売り場ではなく主たるショーイングで、パリ博の商
業主義を特徴付けるしかけとして意義は大きい。
それらを含めフランスの展示品はモダニスティック、
またモデルヌであり、かつ伝統に則るものであった。
「フランス人は継承している伝統を全滅させるのが困
難であることが分かっている。展示された家具の 80％
はくねくねしたラインと湾曲した形状で特徴づけられ
ている」との評がある 29。贅沢なマテリアル、こだわ
りの職人芸、装飾的ディテール、これらはまさにフラ
ンスの伝統であるが、それらは過剰なオーナメントの
除去などで節制され洗練され、博覧会タイトルどおり
の、モダニティという出品規則の達成をねらった。
■贅沢の殿堂その概観 4 デコレーターと工芸の博覧会
アーティストデコレーター（装飾芸術家・インテリ
ア装飾家）の存在感が際立った博覧会であった。彼ら
がインテリア空間の展示を指揮したのである。ファイ
ンアートと異なり装飾芸術は単独での展示には向かな
い。空間全体をまとめ上げるアンサンブルという手法
がとられたのである。もともとヨーロッパにおいては
古代以来、建築家には建築装飾のすべてを指揮する権
威があった。加えて、芸術とは建築・絵画・彫刻を指
し、それらは芸術学校での教育の所産だった。工芸と
は徒弟として修業を積んだ職人技で、その地位は軽視
されていた。インテリア装飾家も同様に、室内装飾品
商や壁面・窓の装飾商や椅子の布貼り職人などを出自
とした。ところがフランスでは第二帝政（1851 70）
以降の布装飾の流行が彼らのプレステージを上げるこ
とになり、ついには室内装飾（ファーニシング）の領
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域で建築家に取って代わるようになる。家具や金工作
品、ガラス作品、セラミクス作品のコーディネートの
責を担った。さらにフランスのデモクラシーの進展で、
工芸職人も応用芸術学校で学べるようになり、デッサ
ンやコンポジション、芸術や建築の歴史を学んだ。そ
れらの学校の設立には、英国の大博覧会（1851）とそ
れに続くロンドンのサウスケンジントン・スクールズ
＆ミュージアムの創設が刺激剤となっていた。
ところが現場の工房では、教育のある彼らは従来の
徒弟制社会となじまず拒絶されるようになる。しかし
知識があることは富裕な分野の仕事にはプラスに働く。
徐々に成功を積み上げた彼らは伝統的職人とは違うア
イデンティティを求め、一体となって SAD（アーティ
ストデコレーター協会）を 1901年に創設する 30。ブ
ルーカラーからホワイトカラーへの転換であった。サ
ロンに作品を発表するなど活発な活動を行い、メジャー
な国際展開催を願うようになる。自分たちの作品にス
テイタスを与える手段としての展示会であった。
彼らが行なった博覧会開催への提言が、それまでの
各団体からの提言や報道界のキャンペーンの蓄積の上
に立つとはいえ、もっぱら応用芸術に捧げられた博覧
会開催決定の直接材料であったことはすでにみてきた。
彼らの中には、大量生産を視野に入れたデザインも手
がける者もいた。しかし博覧会ではユニークなオブジェ
を展示する方を選んだ。その方がプレステージが高かっ
たのである。そもそもプレステージを高めるねらいの
博覧会であった。ゆえにスタンスはあくまでエリート
主義だった。アールデコ博の代表的装飾芸術家で頑固
なエリート主義者リュルマンは語る。「新しい創造と
は決して中流階級向けに作られるのではない、常にエ
リートのリクエストに応じて生まれるのである。彼ら
はケチケチしない時間と資金、それは骨の折れるリサー
チやパーフェクトな実施に必要であるが、彼らは提供
できるのである。」と語る。そして流行を船出させるの
はエリートで彼らが推進力を決定する、とも信じた 31。
この排他的・自負的見解の背景には、芸術家の工芸
界への参入という経過もあった。これによる装飾芸術
家の地位上昇である。そもそも伝統的には、装飾芸術
への参入はファインアート界からは異端視され、非難
の対象であった。しかし建築家には 20世紀前後から、
アーツアンドクラフツ運動やアールヌーヴォーなどの
影響で、住宅の造作や家具デザイン、装飾まで手がけ
てきた歴史がある。アヴァンギャルド芸術家の中にも、
1900年頃から自身の絵画モチーフからタペストリー
やテキスタイルをデザインする者も出現する。参入は
さまざまな理由で始まっていた。1910年代に革命の
気風がヨーロッパを襲った時期には、政治意識からブ
ルジョワ向け注文生産ではなくプロレタリアへの貢献
をうたい、プロダクトに転向する芸術家も生まれる。
収益のために参入する者もいた。これらにはもちろん
売れるデザインというインセンティブが働く。アヴァ
ンギャルド芸術家の中にも、伝統への歩み寄りのモチ
ベーションがあったということになる。逆に、モダニ
ズムがアールデコの多面的源泉の一つに加わることに
もつながる。両者の関心・利益はワイドにオーバーラッ
プしたのである。
さらに、パリ博のモダニティという出展条件をクリ
アするため以外にも、オリジナルデザインに向かわせ
るベクトルも働いていた。背景には彼ら装飾芸術家の
活躍が広がっていた事情がある。応用芸術学校の卒業
生は各デパートの工房に採用され活躍を開始する（す
でにみたとおり、デパート工房がパリ博の主要パヴィ
リオンを仕切る）。彼らの活躍の場はデパートに限ら
ない。以前から存在した装飾工房とのコラボが始まる。
それらはほとんどが贅沢市場向けの家具メーカーの経
営で、装飾芸術・工芸においては伝統派の最前列に位
置した。その一方でテキスタイルや家具などで安価で
高品質の大量生産アイテムのプロデュースを行なうと
ころが出てくる。プレゼン幅を広げるために工房は装
飾芸術家と協業する必要があった 32。先達の努力の結
果、装飾芸術家の権利を作家として認める法令も 20
世紀初頭に成立していた。この結果が彼らをデザイン
の作家性つまりオリジナル性への探索に向かわせてい
たのである。
アールデコ博は多様な社会背景や経済環境の中でフ
ランスに出現したが、その実施には装飾芸術家界の関
与が大きく作用した。圧力団体としての動きと、展示
の方向付けである。博覧会で望まれた展示は、過去の
様式のコピーではなくオリジナリティを持ち、デコラ
ティブながらニューデザイン、そしてステイタスを示
す贅沢品、というものであるが、これこそ彼らのスタ
ンスだった。なにより商業界の出身である彼らには手
慣れたワールドだった。そこにはマーケティングとビ
ジネスという商業が明確に存在したのである。
Ⅲ 3 アールデコ博 贅沢装飾とモダニティ
■贅沢品の殿堂その成功と内実
1925年の 4月の終わりから 10月の終わりまで、約
1600万人が訪れ、アメリカをはじめ不参加国の視察
団も押し掛けた。急速に諸外国に広がるインパクトを
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持ったのである。博覧会は成功と広く評価された。英
国のコンサヴァ色の強い家庭雑誌『カントリーライフ』
誌はパリ博の出展品を「過去の時代がわれわれに残し
たものと調和しながら、なおかつわれわれの変化する
要求にかない、また新規性ということへの人間の欲望
にもかなう快適性」と評した。英国政府も評価委員会
を立ち上げる（自国出展の擁護およびフランスへの低
評価という結論を下す）。
フランスには現実的利益もあった。しばらくの間は
世界各地の百貨店・ギャラリーからの需要で輸出が伸
び、仕事やコンサル契約で潤った（博覧会を訪れた朝
香宮夫妻が自邸－現東京都庭園美術館－を決意し、ア
ンリ・ラパンに委託した事は良く知られている）。
フランスに刺激されたアメリカではこの動きが顕著
だった。不参加の損失埋め合わせが明らかであった。
筆頭は高級百貨店ロード・アンド・テイラーで、早速
にパリ博の主要デザイナー、装飾芸術家を刈り集める
（ただし、彼らはアメリカでは中流階級向けの制作を
行なう）。新しいモダンスタイルを開花させるには、
その市場の創設が必須となるが、NYのデパートはそ
の可能性を探り始める。大衆のモダンに対する姿勢の
値踏み、つまり彼らは購入するのか、という問いかけ
である 33。その背景には、パリ博関連の展覧会を大衆
がこぞって拍手喝采で迎えた訳ではないことが意識さ
れていた。非常に混乱した印象を与え、アメリカ人の
テイストにアピールしない、という論評も目立ったの
である 34。そのためにマーケティングを開始し、上昇
志向を持つ中流階級向けの展開から着手する。パリ博
に鼓舞されたアメリカで、アールデコの第 2フェーズ
が開花することになる発端の姿である。パリ博の巡回
展もすでにみたようにメトロポリタン美術館を始め全
米 9館を皮切りに諸外国で開催された。その翌年には
百貨店メーシーズで催事も開催され、31年には大丸
百貨店でも開催されている。
これらの一方で、財政危機の時代にあって博覧会開
催出費を攻撃する評論家もいた。無批判という訳では
なかったのである。「フランス人と海外のデコレーター
は特権階級のみに対し仕事した」、「究極的にはデラッ
クス品の展示会」、「重要な課題である労働者階級向け
安価なデザインたるものに光を当てていない、重大な
欠除である」、「特権階級でない消費者のニーズにあっ
たモダンな製造プロセスということにかけては学ぶべ
きものは何もない」、などの発言が残されている 35。
贅沢品市場で達成されたその勝利は短命だった。29
年の株式市場の崩壊とそれに続く大恐慌は、国内でも
海外でもドラスティックに贅沢品マーケットを縮小し
た。29年から 38年までの間に贅沢品の輸出は 50％落
ち込み、装飾芸術家の中には自身の作品を買い戻す人
もいた。価値の維持のためである。彼らには贅沢品を
いうタームは死守すべきだったのである。加えて、フ
ランス独特の産業構造も贅沢品維持の方向の温存につ
ながる。つまり産業体質が比較的古風で資金はプライ
ベートゆえ、経済恐慌がフランスへ打撃を与えるのは
ゆっくりだったのである。その傾向は装飾工芸界に典
型で、30年を通して楽天的ムードにとどまった 36。む
しろ、大恐慌よりドイツのモダニズムが脅威の源泉だっ
た。経済の危機は 31年になって遅れてやってくる。
しかしその凋落傾向にもモダニスティックな装飾品を
安価で製造するドイツの存在が浮かび上がっていた。
大恐慌前でも政府はオリジナル品の輸出に税制で制
限をかけたこともあり、20年代後半から 30年代始め
には諸外国でフランスのコピー商品が氾濫したことも
危機感をあおった。コピー商品はシドニー、リオデジャ
ネイロ、上海までラッシュ状態だった。そのあまりの
状況は、33年のシカゴのセンチュリー博にフランス
は参加辞退を検討するまでに達したのである。
■伝統と贅沢装飾とモダニティ
これまでにさまざまな事情、すなわち市場における
対ドイツ敵愾心があくまでアールデコ博を貫いたこと、
その直接的反映で贅沢品リテール部門中心の博覧会と
なった事情が明らかになった。それは贅沢品に特化す
ることでフランスの市場における優位性を誇示すると
ともに、結果として衒示的消費も喚起した。アメリカ
でさらにデパート主導の展開に拍車がかかり、市民層
への波及につながる結果となった。加えて市場感覚の
豊かなデザイナーやデコレーターが活躍した博覧会で
あったこと、それら商業主義が重層してモダンの段階
的な波及と意識改革につながることが読み解けた。
博覧会の要求条件である「モダニティ」には、伝統
的デコラティブ装飾をモダニスティック（モダンめい
た）デザインにアレンジして呼応する戦略がとられた。
モダニズムとは過去のデザインの絶対的否定である。
その純粋な機能主義のデザインは 1920年代ではヨー
ロッパ、アメリカでともにほとんど受容されるもので
はなかったのである。歴史様式や自国の伝統をベース
にしたデザインは、国際間競争と政治闘争・紛争の時
代にあって、秩序の回復をシンボライズする力があっ
た。高揚するナショナリズムが伝統への回帰を促し、
伝統は拒否されるべきものではなく、伝統の上にモダ
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ニティが築かれるべきとの論調が説得力を持った。
この折衷的アレンジはマーケティングも奏功し、嫌
われてきたモダニズムデザインへの警戒を和らげる効
果も生む。先駆的モダニズムを牽引したドイツやオー
ストリアですら、市民にとって無装飾のモダニズムデ
ザインとは異端視すべきものだった。『ヨーロッパの
100年』（2009年）でヘールト・マックは解説する。
すなわち、現代建築を先取りするアドルフ・ロース設
計のロース・ハウス（ウィーン 1910）は彼らには怪
物のように見えたという。引用する。「それは自由主
義者とユダヤ人がゲルマン民族に注ごうとする危険な
現代性を象徴するものだった。＜歴史的に健全な＞も
のはすべてこの＜退廃性＞芸術から守らねばならない。
－中略－＜ユダヤ人的＞と＜現代＞は多くのカトリッ
ク教徒やドイツ人・ウィーン人にとって同意語だった。
実際それはまったく的外れなことではなかった。フロイ
ト、マーラーやシェーンベルク－中略－そして他のあ
らゆるユダヤ人の才能無くしては、ウィーンはこれほ
ど重要な文化的中心に決してならなかったはずだ。」37
とある（19世紀遅くから 20世紀のヨーロッパでは国
家主義と反ユダヤ主義に多大な共感が集まっていた）
（ロース・ハウスは工事中止命令も出されている）。現
代のわれわれには納得し難い分析と感じるが、社会史
文献にディテールとして登場する事例多数には、この
「ユダヤ性と現代性との親和、およびそれへの反発」
という普遍性が浮かび上がる（紀要 3、4巻）。モダニ
ズムに対する猜疑感・否定はカトリック教徒のみなら
ず当時の社会一般の思潮だったのである。
しかし折衷デザインなら事情は違った。ロース作品
を忌避したウィーンにはヨーゼフ・ホフマン設計によ
るプルカースドルフ・サナトリウム（1905）も現存す
る。ホフマンはモダンデザインのパイオニアの 1人と
称され、ストックレー邸（ブリュッセル 1911）を代
表作とする建築家である。ストックレー邸はクリムト
らによるインテリアで知られ、アールヌーヴォーの到
達点・アールデコの前兆・モダニズムへのターニング
ポイントとも形容される。この代表作に次ぐサナトリ
ウムは、左右対称のルネサンス的安定感を醸す外観な
がら、（医療施設として清潔イメージ上）なめらかな
ホワイト仕上げというモダニズム方向が表出される。
しかし病院というより富裕層向け保養施設として、イ
ンテリアは禁欲的な外観とは対比的にシンプルながら
装飾的（つまりアールデコ）である。食器に至るまで
ウィーン工房にまかされた。何よりこの施設はウィー
ンの社交界・文化センターとして機能した。文化人・
音楽家やインドの藩王や資産家米国人までエリートが
集った。モダニズムに対する否定感が横溢する中、富
裕層向け施設の贅沢モダニスティック装飾デザインは
承認されたことになる。
モダニズムを取り巻く否定的環境などから、20年
代までには、モダンという形容詞はアーティスト新世
代一般に拒否されるようになり、コンテンポラリーと
見なされるのを好んだ 38。過去の模倣を拒否しつつも
そこに源泉を持つオリジナルな当世旬のデザイン（す
なわちアールデコ）の作り手と称されるのを好んだ。
実際、第一次大戦後には 18 19世紀のフランスの装
飾芸術に関する書籍が学術書・一般書ともに多数発行
されていた。
そのようなハイアートの一方で、慣れ親しんだ民族
デザインの伝統にもコンテンポラリー・フィルターが
かけられた。民族デザインは慣れ親しんだ旧世界のコ
ミュニティ感を想起させ、ダイレクトなアピール力を
持った。庭園家具、カーペット、テキスタイル、ファッ
ションなどに引用される。ここにも商業主導が再確
認される。民族デザインや伝統への回帰を下支えし
たのが、高揚するナショナリズムであることはすで
にみたが、それは 1930年までに高まっており、フラ
ンスでは 35 年の装飾芸術家のサロン展で最高潮を
迎える。自国文化の見直しは、特に新国家、あるい
は大権力に支配されていた国々で顕著であった。ノル
ウェー、フィンランド、スウェーデン、ポーランド、
ハンガリー、チェコスロバキア、ユーゴスラビアなど
である。アールデコの源泉の一つがローカルな伝統性
であることは多く解説されており、本稿でもすでに触
れている。
これら伝統との折衷の新デザイン－アールデコ－は、
アールヌーヴォーがなし得なかった広範囲な波及を達
成する。アールヌーヴォーは過去の歴史様式とは断絶
した装飾様式であり、そこに真価を持つものである。
アーツアンドクラフツ運動と親和し、モダニズムに至
る過程を創出した。ゆえにデザイン史では、モダニズ
ムの開幕者というステイタスが定着している。しかし、
デザイン史上確たるプレステージに欠けるアールデコ
が、伝統との折衷デザイン、商業ベースであるが故に、
意識改革への訴求力という点でモダニズムに至る過程
を強力に援護射撃したのである。アールデコとは単な
る装飾様式ではなく、革命的モダニズムデザインの波
及を仲介する強力なベクトルを伴った世界的・普遍的
現象としてとらえる正当性が存在する。
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Behind the Evolution of Modern Design
A Socio cultural Review of 1925 Paris Art Deco Expo
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Abstract
This paper, 9 th issue of the serial work, Behind the Evolution of Modern Design, reports social and cultu-
ral circumstances surrounding the 1925 Paris international exposition, so called Art Deco Exposition; Ex-
position Internationale des Arts Decoratifs et Industriels Modernes.
Successfully organized with commercialism toward luxury high market, this exposition consequently won
the leading position to visualize the multiple images of the fashionable Art Deco Style. This style, ranging
widely over architecture to household utensil since 1900’s, however, has no specific features in fact, but
rather quite opposite connotations, for example decorative VS simple, local VS urban or even traditional
VS modern thanks to the various origins of this style. Naturally this ambiguous complexity also came from
its commercialization itself; simple modern design had no established market since those pure and radical
modernism never met welcome in mass society but hostility. There inevitably existed an incentive to com-
promise with each opposite connotations. As a result the visitors were to see a lot of decorative simple
designs or traditional modernistic designs i.e. ART DECO at this exposition. That is to say commercialism
came out to soften the hostile attitude toward avant garde modernism.
This Paris expo commercialism has its origin in deep-rooted anti-German feelings. One of them is the
economic nationalism; the fear, faced with this rapidly progressing nation the notion France would have
surely lost her national prestige in retail market is the powerful driving force as well as anti German ideo-
logy, first and foremost, behind the French Art Deco exposition.
Keywords: 1925 Paris exposition, department store pavilion, luxury boutique street, artist decorator
